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Resumen
Este artículo pretende dar a conocer los primeros
resultados del Programa Orfebrería que lleva a
cabo el Instituto Andaluz del Patrimonio Históri-
co. A pesar de que aquí se establecen principios
metodológicos ya desarrollados en proyectos pi-
loto cuya intervención ha concluido y parciales
resultados de las distintas investigaciones, debe
aclararse de antemano que, dado su carácter ex-
perimental y el avance cotidiano que demuestra
el conocimiento en mayor profundidad de unos
principios para la intervención científica en res-
tauración de piezas de orfebrería, las conclusio-
nes serán expuestas cuando se finalicen los tra-









1 y 2. Estado inicial de la Corona del ajuar de la Virgen de la Soledad (Écija) y
vista general de la corona al finalizar el tratamiento
Introducción. El Programa Orfebrería,
estado de la cuestión
El programa para la conservación, investigación y restauración de
piezas de orfebrería y metalistería viene siendo desarrollado desde
el Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico (Dirección General de
Bienes Culturales, Consejería de Cultura de la Junta de Andalucía).
El origen del desarrollo del "Programa Orfebrería" nace el 21 de
febrero de 2002 en la Comisión de Cultura, Turismo y Deportes
del Parlamento de Andalucía cuando se aprueba una Proposición
no de Ley en Comisión relativa a convenios con hermandades y
cofradías, uno de sus condicionantes específicos. Entre otros as-
pectos, la citada iniciativa proponía la creación en el Instituto An-
daluz del Patrimonio Histórico de una sección especializada en
conservación y restauración del legado de obras de orfebrería.
Para dar respuesta a la iniciativa, la Consejería de Cultura ha cre-
ado, en el seno del IAPH, el mencionado programa con dos líne-
as de acción simultáneas prioritarias, una primera de carácter in-
vestigador que tiene como objetivo la puesta a punto de una me-
todología científica de actuación en este patrimonio; y otra para
la dotación de equipos técnicos y materiales específicos en la re-
alización de intervenciones sobre la variedad de materiales que
conforman estas piezas. Esta estrategia ha hecho posible la re-
dacción y ejecución de proyectos de investigación y conservación
aplicada, lo que consumaría la terna lineal del programa. 
Una vez estructuradas las líneas de actuación, el programa co-
menzó su desarrollo, especialmente en la dotación personal del
equipo interdisciplinar que abarcaría el grueso de los trabajos.
Así, al personal relacionado con la variedad laboral de los cam-
pos de la tutela, restauración y conservación del patrimonio (res-
tauradores, historiadores, fotógrafos, conservadores, quími-
cos...), se uniría un maestro orfebre en calidad de asesor y eje-
cutor de parte de los trabajos científicamente acometidos. 
La investigación se desarrolló en un primer sentido en dos cam-
pos bien diferenciados. A la necesidad de argumentar una meto-
dología que sentara unos principios en los campos de la restau-
ración y conservación de obras de orfebrería, hasta entonces
apenas argumentados -pocas han sido las instituciones interna-
cionales que han centrado su interés en la restauración de esta
tipología de bienes muebles, mientras que a nivel nacional las
más cercanas eran las experimentadas por el Instituto del Patri-
monio Histórico Español centradas en restauración de bienes en
soporte metal, aunque casi todas estas experiencias se han vin-
culado a piezas de origen o destino en museos-, se unió la de
rastrear, localizar y estudiar la conservación de un patrimonio
por lo común en manos de Hermandades, con bibliografía ses-
gada y local a lo que se añadía una buena conservación y reno-
vación en líneas generales. Además, la investigación se centró
tanto en el estudio de aspectos materiales de las obras como en
lo relativo a técnicas de orfebrería tradicionales y actuales o el
examen de sistemas y materiales empleados en la restauración. 
Rico desde sus orígenes, el patrimonio en bienes metales y orfe-
brería ha contado siempre con la mano de los mejores artífices.
La riqueza de estas corporaciones, casi en su totalidad de origen
gremial y piadoso, desde el s. XVI en adelante les ha hecho con-
tar con los mejores talleres de orfebres y los más nobles mate-
riales, aspectos que en cierta medida han sido contraproducen-
tes, pues riqueza y prestigiosos talleres han conllevado una con-
tinua renovación y pérdida parcial de piezas a veces de mayor ca-
lidad artística que las que las sucedían. Estas mismas tenden-
cias han conllevado la reproducción sistemática en su totalidad
o en parte al acometerse restauraciones mal entendidas, en las
que la integridad de la pieza era vulnerada o incluso eliminada. 
Muchas veces, estos criterios de sustitución y renovación han sido ba-
sados en la degradación por uso continuado de esta tipología de pie-
zas, otra de las coyunturas puntuales de la pertenencia a Herman-
dades y Cofradías de los bienes seleccionados para el Programa Or-
febrería. Como bien se atestigua en las primeras experiencias, los bie-
nes en los que nos centramos nacen con unos fines de uso muy de-
terminados. Ajuar de distinta envergadura e importancia, las piezas
son creadas para ennoblecer imágenes devotas, bien desde el pris-
ma de su devoción cultual, bien desde el prisma procesional, acaso
el más importante de muchas de las piezas tanto en su concepción
original como en su deterioro progresivo. La manipulación de estas
piezas sigue ofreciendo uno de los mayores riesgos para su conser-
vación: la adecuación al exorno de imágenes, altares o andas proce-
sionales ha contribuido a su creación y a su desaparición o merma.
Los cambios de usos de esos bienes, las reformas por degradación,
la mala manipulación, las incesantes limpiezas, la deficiencia de al-
macenaje, los cambios de propiedad o las sistemáticas salidas pro-
cesionales han sido algunos de sus mayores riesgos. 
Era determinante, pues, para el desarrollo correcto del programa
la premisa de origen de encontrarnos ante un patrimonio vivo, en
continuo uso y cambio e incluso sometido a la moda. Pero por
ello no podíamos obviar la necesidad de una sistematización en
las intervenciones que se llevaran a cabo, así como la necesidad
de cerrar una de las prioridades del programa y del sistema de
trabajo del IAPH: dotar de metodología científica. De acuerdo con
las tendencias de la tutela, conservación, restauración e inter-
vención del resto de tipologías de bienes culturales -escultura,
pintura, patrimonio documental y gráfico, bienes inmuebles o ar-
queológicos ya determinados por criterios internacionales, nor-
mativas y legislación así como testados con unas técnicas, ma-
teriales y resultados satisfactorios a lo largo de las últimas déca-
das-, sin  ánimo de crear controversia, sino desde el prisma de
enriquecer los modos de trabajo en el campo de la conservación
de los bienes culturales de los andaluces, es uno de los fines de
este programa dotar de nivel científico las intervenciones en or-
febrería hasta ahora basadas en los conocimientos casi exclusi-
vamente prácticos del gremio de orfebres. 
Cruz de Aracena y el conjunto de Ráfaga, Corona y Media Luna
procesional de la Virgen de la Soledad de Écija. Dentro de ellas
debían primar los habituales criterios de selección propios del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico: sus valores históricos
(piezas de procedencia mejicana, piezas de importancia capital
en el desarrollo local de las técnicas de ejecución), valores artís-
ticos (los testimonios ecijanos del orfebre cordobés Damián de
Castro), valores etnológicos (una pieza singular como el palio de
Aracena, que fue primer palio de la Virgen de la Esperanza Ma-
carena de Sevilla, y otras referentes de la entrega de los devotos
a imágenes sagradas de importante arraigo, como los nazarenos
de La Rambla y Cabra) y los habituales principios de gravedad en
la conservación de las piezas, prácticamente comunes a todas
ellas como a continuación se expone.
Datos técnicos y estado de conservación
Las obras de orfebrería de grandes dimensiones en general, y las
de uso procesional intervenidas, se componen de un soporte y de
una cubierta, la obra de arte propiamente dicha. Los soportes
son de diversos materiales, aportan rigidez al metal y soportan
empujes, tensiones y pesos, actuando a modo de esqueleto. Las
obras intervenidas constituyen un ejemplo de la diversidad de
formas y materiales de los soportes.
La Ráfaga y la Corona de la Soledad de Écija tienen soportes me-
tálicos. El de la Ráfaga está formado por siete piezas de hierro
forjado, siendo cuatro a modo de patas que sostienen el conjun-
to y tres que constituyen el alma, cumpliendo una triple función
de dar rigidez a la plata, servir de punto de anclaje a los rayos y
permitir el abatimiento de la pieza superior, en torno a la cabeza
de la imagen.
La asunción de principios básicos de restauración tienen en el
caso de las obras de orfebrería procesional enormes limitaciones
especiales dadas las características y el uso, a las que normal-
mente se unen su gran envergadura, peso, elevado número de
componentes, grandes tensiones y movimientos que soportan. Por
ello, para mantener su valor social y litúrgico, ha sido en ocasio-
nes imprescindible anteponer las necesidades estructurales de las
obras al criterio de reversibilidad. No obstante, la búsqueda de un
acercamiento, ideando sistemas intermedios que posibiliten cierta
reversibilidad en las intervenciones, con la creación de piezas de
sujeción que se unan a los originales mecánicamente y que actú-
en protegiéndolos ha sido uno de los criterios más apoyados,
adaptando las necesidades generales a los casos particulares. 
De otro lado no cabía la posibilidad de renunciar dentro de un
programa de estas ambiciones a la intervención en obras con fin
distinto al cultual o procesional, por lo que se estimó convenien-
te la realización de alguno de los proyectos piloto centrados en el
campo de las piezas de museo, en concreto en la Cruz Parroquial
de la Colegiata de Osuna, obra capital del s. XVI de producción
castellana. En este terreno se conoce la importancia de la inter-
vención de determinados talleres de restauración de museos, es-
pecialmente los grandes museos europeos, pero de nuevo nos
encontrábamos con la carencia de publicaciones de resultados,
metodología o experiencias. 
Los criterios de selección de piezas para la realización de los pro-
yectos piloto de intervención en bienes culturales de naturaleza
metal debían estar fijados por la pertenencia en su mayoría al
patrimonio de la Hermandades y Cofradías. Cuatro de estos con-
juntos o piezas pertenecían a este apartado: la Cruz Procesional
del Nazareno de Cabra, la de la homónima hermandad de La
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Referentes historiográficos
Recuperar la memoria: el Palio de Hermandad de la Vera
Cruz de Aracena
La obra es la de menor trayecto histórico de cuantas componen el
programa para la intervención en orfebrería, pero a cambio quizá
sea la de mayor riqueza en aspectos como sus cambios de propie-
dad, ubicación y transformación formal del conjunto. Encargado
para la Hermandad de la Esperanza Macarena a finales del XIX y
realizado en un material menos noble como el metal plateado, la
obra fue desechada en el cambio de siglo por esta Hermandad, ce-
diéndolo primero a la de los Gitanos de Sevilla y posteriormente
vendiéndolo a la de la Vera Cruz de Aracena. Con su incorporación
al procesionar de la Hermandad adquiere ésta una imagen muy
particular dadas las dimensiones del conjunto y con ello conforma
una memoria colectiva en la localidad, memoria hoy parcialmente
perdida por el cambio de moda en las últimas décadas y la degra-
dación paulatina de la pieza hasta la sustitución por otra diame-
tralmente distinta. 
En el momento de la toma de contacto del IAPH con la pieza los
propietarios anhelaban la recuperación de su imagen e identidad
histórica. El Palio estaba profusamente transformado, desmembra-
do y perdido en gran medida. Debido a la composición en sí del
techo de plata y las caídas de bambalina (restan más de 300 pie-
zas más los elementos de anclaje), a su adaptación para dosel de
cultos en parte y al inadecuado almacenaje de las restantes, la re-
cuperación será un profundo trabajo de arqueología, en el que los
abundantes testimonios gráficos existentes serán la clave para la re-
cuperación de la imagen y la memoria perdida de la corporación.
Una obra singularizada por la Historia: los atributos
procesionales de la Virgen de la Soledad de Écija
Este es uno de los conjuntos procesionales de mayor enver-
gadura dentro de los de su tipología. Al modo de las doloro-
La misión del soporte de la Corona es de refuerzo. Se trata de un
caso muy ilustrativo, puesto que los refuerzos se han colocado
en distintas épocas. El original es de plata de ley, marcado con
los contrastes de la Escuela Cordobesa y de Damián de Castro,
prueba irrefutable de su autenticidad. Los refuerzos del interior
de los imperiales son posteriores, dato que se confirma por la
técnica de elaboración y el material empleado, la alpaca. El aña-
dido más reciente es el puente de acero que cubría al original.
Las dimensiones de la Luna, su forma de cuarto creciente y el
modo en el que se coloca en el paso procesional obligan a que el
soporte sea resistente y ligero, evitando deformaciones de la plata
y vibraciones excesivas. Parece que ese debió ser el motivo por el
que se adecuó un soporte mixto de metal y madera. Éste origina-
riamente debía estar compuesto por tres piezas de madera unidas
mediante una pletina de hierro forjado formando un cuarto cre-
ciente. Dado que sólo se conservaba la pletina metálica y la pieza
central de madera parecen obvios los daños presentes en la Luna,
especialmente en las zonas despojadas de parte del alma original. 
Las dos cruces tienen soportes de madera. A pesar de que la del Na-
zareno de La Rambla es de sección circular y la de Cabra es rectan-
gular, constituyen casos similares. Los soportes se construyen en-
samblando piezas de madera ahuecadas manualmente para aligerar
el peso de la obra. En ambos casos la cruceta es maciza, para re-
sistir el peso de los brazos y albergar la cogida de la imagen. La unión
de los elementos de madera queda reforzada por cinchas metálicas
que abrazan el perímetro de la madera. La Cruz del Nazareno de
Cabra tenía pletinas de hierro forjado y la de la Rambla, de latón. En
ambos casos se estudió la importancia de mantener el soporte origi-
nal de las obras -son testigo de la vida material, de la evolución y de
las intervenciones en las piezas-, pero a veces su estado de conser-
vación supone más un riesgo para la integridad de las piezas de labra
de plata que un beneficio. En esos casos se ha documentado per-
fectamente la existencia del soporte total o parcialmente sustituido. 
La obra de arte propiamente dicha es constituida por los elementos
metálicos a los que refuerza el soporte. En el caso de las obras que
nos ocupan, la materia prima es la plata en aleación aunque en la
elaboración de obras de orfebrería también se emplean aleaciones
de oro, oro y plata y materiales menos nobles como el latón. Es
bien sabido que las características químicas de los materiales que
constituyen las obras son un factor principal para su conservación.
Los metales nobles son muy estables y apenas se alteran.
El estudio de la ley de la plata facilita el conocimiento de las ca-
racterísticas materiales del metal aportando datos históricos y de
procedencia de las obras. Desde muy antiguo se reguló la fabri-
cación de alhajas, obligando a emplear una ley u otra en el
metal, según la época. En el caso de las obras intervenidas, a ex-
cepción de la Cruz de la Rambla, la ley de la plata es de 925 mi-
lésimas. Tiene unas características de dureza, ductilidad, tempe-
3
3. Fase de desmontaje de la corona
sas de Andalucía central, la de la Soledad de Écija porta una
ráfaga rematada en rayos o haces de luz en torno a su efigie,
una corona de imperiales sobre canasto clásico y una media
luna a los pies, todo ello atributos de la pureza de la Virgen
María. Encargadas a  Damián de Castro, uno de los autores
capitales en la segunda mitad del XVIII en el desarrollo del Ro-
cocó y sus temas de rocalla, el conjunto alcanza un desarro-
llo teatral sin precedentes tanto en la capilla como en su pro-
cesionar anual: efectismo de volúmenes con abultados relie-
ves de composiciones asimétricas mixtilíneas que hace pen-
sar en iglesias y calles con escarceos de media luz entre cur-
vas y contra curvas de la pieza sorprendidas por estas di-
mensiones desmedidas. 
Pero indudablemente el conjunto de piezas de Écija ha su-
puesto un reto desde el punto de vista de la intervención, pues
a la alta degradación de la pieza se ha unido la necesidad de
descifrar toda la información que las piezas albergaban tras su
paso por la Historia. Varias veces intervenida -muchas de estas
veces, las intervenciones se reducen al montaje del modo más
peregrino de algún rayo desprendido-, otras simplemente re-
montada de modo erróneo tras los procesos de montaje y des-
montaje para su limpieza, las distintas secciones o piezas de la
ráfaga presentaban una variedad de siglas y marcas de difícil
acepción. A las habituales del contraste, la prueba de la plata
y del maestro (destacar que todas las piezas contienen estos
sellos exceptuando uno de los rayos de la ráfaga y el resplan-
dor de la corona), para el montaje y desmontaje de los rayos
respecto a la carcasa y el soporte se habían sucedido hasta
seis tipos de marcajes en la ráfaga. A saber, letras y números
de la carcasa; barrado de los rayos y del soporte; punteado y
siglado respecto al soporte. Casi ninguno de los rayos reunía
todas estas marcas, la reflexión y el lenguaje desplegado por la
pieza hacía indicar que solamente el siglado por letras y nú-
meros en orden inverso de los lados de la ráfaga se correspon-
día con las dimensiones de un alto porcentaje de los rayos 
ratura de fusión que facilitan el trabajo con metal. La Cruz de la
Rambla se ha fabricado con plata 1.000 milésimas; la obra pro-
cede de México, donde, en el s. XVIII, se emplea la plata pura.
Una característica de las obras que están realizadas en plata de
1.000 milésimas es que las láminas son muy gruesas porque la
plata pura es muy blanda, aumentando su grosor se incrementa
la resistencia de las piezas metálicas.
A partir del estudio de las obras se detecta que existe una relación
causa-efecto entre el modo de fabricación de las piezas y su esta-
do de conservación. Las obras de orfebrería se ejecutan mediante
dos sistemas: métodos de trabajo mecánicos y de fundición.
Los metales trabajados mecánicamente mediante el golpeo del
metal o presión son más flexibles y maleables que los fundidos.
Las piezas trabajadas se caracterizan porque siempre se forman
a partir de láminas de un grosor suficiente que permita el batido
de la plata. Las piezas obtenidas mediante fundición son más dé-
biles que las trabajadas, se obtienen a partir de la fundición del
metal, su colado en molde y una lenta solidificación. Las piezas
de fundición son macizas o de paredes huecas.
Entre las técnicas de trabajo mecánico se encuentra el lamina-
do, el abultado, el cincelado, el repasado o el troquelado y entre
las de función, la de la arena o la cera perdida. El empleo de una
técnica u otra influirá en las características de la obra. La técni-
ca empleada mayoritariamente en las obras es la del trabajo me-
cánico, en concreto, el abultado, repujado y cincelado. Estas téc-
nicas alcanzan gran perfección en manos de maestros como Da-
mián de Castro en el conjunto de la Hermandad de La Soledad
de Écija. Volúmenes sorprendentes de las cabezas de querubines
de la Ráfaga, minuciosidad en los detalles de la ornamentación
del canasto y los imperiales de la Corona y equilibrio alcanzado
en la decoración de rocalla y pellejina que recorre la Luna son
rasgos definitorios del maestro cordobés. 
La Cruz de Cabra se decora con la repetición de motivos repuja-
dos y cincelados. En la obra interviene el empleo del mate, una
herramienta de acero que se utiliza en el anverso de la obra ge-
nerando una textura. En la Cruz de la Rambla la dificultad técni-
ca radica en que los trabajos de repujado a una sola cara se
hacen sobre módulos cilíndricos.
La fundición está menos presente en las obras, es una técnica
poco practicada en los s. XVII y XVIII. Esta técnica permite la fa-
bricación de piezas macizas y los trabajos de reproducción en
serie. Los rayos rectos y flamígeros que decoran la ráfaga son
fundidos, esto explica su gran peso y su fragilidad, la mayoría se
partieron o presentaban graves fracturas. No hay que olvidar que
estos fragmentos de menor densidad de la plata veían acentua-
do su riesgo al coincidir con la unión a la carcasa  y cimbrar en
los movimientos y tensiones que genera la anual salida proce-
sional. 
También es fundido el resplandor de la corona de la Soledad de
Écija. Constituye un caso curioso puesto que uno de sus laterales
no es original sino una restauración efectuada mediante una re-
producción de baja calidad del lateral opuesto. El elevado peso del
resplandor macizo y su debilidad estructural han causado graves
daños en los imperiales y en el canasto. Parece improbable que un
autor como Damián de Castro, capaz de resolver los problemas es-
tructurales de la Ráfaga, coloque en la corona una pieza fundida
que perjudica al resto de elementos que conforman la corona, pero
tampoco hay que olvidar que es posible que el autor no contara
con el rito procesional para sus obras, amén del cambio de ten-
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La tipología cordobesa en cruces de plata de imágenes 
devocionales: los casos de Cabra y La Rambla
Las cruces de plata son un frecuente atributo de las imágenes
de Jesús Nazareno, iconografía comúnmente vinculada a las
grandes devociones populares. Tal es el caso de los nazarenos
de Cabra y La Rambla, dos imágenes antiguas de poderosa
atracción y dos muestras singulares en el perfil etnográfico de
sus localidades.
De origen cordobés es la Cruz del Nazareno de Cabra y de ori-
gen mexicano la del popular nazareno de Juan de Mesa de la
localidad de La Rambla, aunque podríamos enmarcar ambas
obras dentro de una tradición muy arraigada en esta demarca-
ción territorial. No obstante, la Cruz de La Rambla, a pesar de
ser un claro exponente de la producción mexicana en plata, de
su pureza y de sus sencillas trazas vegetales, es el encargo de
un nativo cordobés que ya conoce de esta tipología de obras en
la península. Así lo atestigua la inscripción del remate superior
del brazo largo de la Cruz en el que aparecen los datos de la
fecha de encargo, 1723, y del mecenas de la obra, Antonio de
Peralta entonces Gobernador de Armas de Veracruz, pero no
aparece nota, marca o referencia del autor de la pieza.
La Cruz del Nazareno de Cabra es de la segunda mitad del s.
XVII y de nuevo aparece una inscripción de fecha y mecenas de
obras y reformas, aunque ni las marcas de obra ni su perfil es-
tilístico permiten delimitarla entorno a un autor. Varias veces
desmontada, alterado su orden decorativo de planchas con
hojas de cardo encontradas sobre fondo mateado, ampliada
con torpeza en el s. XIX, la cruz ha recuperado su formalidad y
estabilidad tras la intervención efectuada.
Otra característica esencial en la composición de las obras de or-
febrería que influye directamente en su estado de conservación
es el número de elementos que la constituyen y su ensamble. La
complejidad de las composiciones hace que se ideen sistemas
de montaje muy diverso e incluso incomprensible, las obras lle-
gan a constituir grandes rompecabezas. Los casos estudiados
muestran diversos tipos de montaje, los más sencillos son el de
la Cruz del Nazareno de La Rambla y el de la Luna de la Soledad
de Écija. El primero consiste en la inserción del alma de madera
en los quince cilindros de plata que componen la cruz y que ori-
ginariamente se fijaban al alma mediante clavos de plata. La
Cruz del Nazareno de Cabra se compone del alma de madera al
que se fijan unas doscientas piezas de plata mediante puntillas.
El estudio formal de las piezas de las que se componía la Cruz
alumbró la teoría de un montaje erróneo tras alguna de las in-
tervenciones y ampliaciones documentadas sobre ella, por lo que
se decidió, siempre que fuera posible, recuperar la concordancia
perdida entre los elementos decorativos que componían la obra. 
En cambio, la Luna se compone solamente de tres piezas de
plata que se ensamblan entre sí mediante pernos soldados en el
reverso de las piezas. Mientras, las láminas de plata se sujetan
al soporte de madera y hierro con unos pernos de rosca con ca-
beza en forma de flor que van desde el frente de la Luna hasta
el anverso de los elementos del soporte. De los datos obtenidos
del estudio de la Corona sabemos que su estructura se formula-
ba sólo con elementos de plata: canasto calado, dos piezas para
los imperiales, la bola del mundo, el resplandor y el puente de
plata que actúa de refuerzo. Más tarde se añadirían dos planchas
de alpaca que reforzaban los imperiales y el puente de acero.
La estructura más sorprenderte y compleja, por el elevado número
de componentes y su gran envergadura es, sin lugar a dudas, la de
la Ráfaga. Compuesta por el soporte de hierro, los cincuenta y tres
rayos que se anclan al soporte y las dieciocho cubiertas de plata
que ocultan la estructura de hierro y la zona de cogida de los rayos.
De no haber sido por la persistencia de los múltiples testimonios de
marcaje de la pieza a lo largo de las intervenciones, montajes y des-
montajes sucesivos, no se habría podido asegurar la certera proce-
dencia de cada una de las piezas, especialmente de los rayos, mer-
mados muchos de su anclaje originario. 
Los defectos de fabricación son comunes en las obras. En el mo-
mento de fabricación de las mismas se trabajaba pieza a pieza con
aparatos y técnicas menos precisas que las actuales, como el sol-
dado en estufa o el laminado a mano. Ejemplo de ello, son los rayos
rectos de la Ráfaga de la Soledad. Durante la intervención, se ob-
servó que todos estaban fracturados a la misma altura, el motivo era
un defecto de fabricación acentuado por la oscilación del movi-
miento. Los rayos se fundieron en el mismo molde, por lo que todos
son débiles en la misma zona, partiéndose por lo delgado del metal.
Del estudio de las obras, previo a la intervención, se concluye
que no sólo se fabricaban de plata las piezas de la obra, también
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4. Vista general de la Cruz Procesional del Nazareno de la Rambla (Córdoba)
tras la intervención
5. Reintegración en uno de los módulos cilíndricos mediante injerto una pieza
de plata repujada que se ancla mecánicamente al original
6. Imagen de la Cruz Procesional del Nazareno de Cabra (Córdoba) al inicio de
la intervención
7. Inicio del desmontaje de la obra
8. Nuevo soporte de madera de cedro




se hacían de plata los clavos, los pernos y las cogidas de las pie-
zas. Las pérdidas de tuercas, remaches, clavos y cogidas origi-
nales son habituales. Normalmente estos elementos se van per-
diendo o se sustituyen por distintos avatares no restituyéndose
más en los mismos materiales nobles. En cuanto a los elemen-
tos de cogida realizados en plata, al ser de un material frágil se
acaban fisurando. Claro ejemplo de ello era la situación en la
que se encontraban los rayos de la Ráfaga de la Soledad de
Écija: menos dos de ellos, todos presentaban reparaciones, sol-
daduras o sustitución de elementos de cogida. 
Las reparaciones mal entendidas en muchas de estas piezas, la
sustitución entendida como restauración y los abusos de las
obras de arte han producido los más graves problemas en la his-
toria material de las mismas. La mano del hombre ha sido, en la
mayoría de los casos, el agente más agresivo. Al estudiar las
obras se aprecia como las piezas de plata se fuerzan en el des-
montaje deformándolas, se cambian de lugar intencionada o ca-
sualmente, se pierden y se fracturan. Además, en la mayor parte
de los casos, se añaden elementos ajenos a los originales. Todas
las obras intervenidas presentan signos de haber sido sometidas
a este tipo de manipulaciones, la más clara es la de la Cruz de
Cabra que se desmontó alargándose el brazo largo en el extremo
inferior con torpes imitaciones de las planchas repujadas. Ade-
más el grosor de lámina y la composición de la plata difieren de
la del original. Parece que durante esta intervención se alteró el
orden de montaje de la obra, acabando con su simetría y la con-
tinuidad de las líneas. 
Durante los procesos de reformas, el paso más traumático ha con-
sistido en las uniones mediante soldadura, sistema totalmente irre-
versible cuando es efectuado por manos inexpertas. Las obras in-
tervenidas presentaban soldaduras de diversos tipos con aleacio-
nes de plata, latón y estaño. Especialmente perjudiciales fueron en
la Luna las efectuadas con equipo autógeno con el fin de colocar
una varilla de latón que sirviese de refuerzo a la parte baja de la
obra. Durante el proceso se sometió a la plata a temperaturas tan
altas, y con tal cantidad de oxígeno en la mezcla de gases, que se
terminó quemándola y perforándola en algunos puntos.
Aunque la soldadura es muy común, las obras presentaban otros
sistemas de unión más imaginativos como las realizadas con sili-
cona, planchas de aluminio con remaches o adhesivos que cogían
los rayos de la Ráfaga al soporte interno. Del mismo modo hay que
señalar algunas torpes reintegraciones efectuadas en las pérdidas
de la plata, rozando el surrealismo se encuentran los orificios disi-
mulados con papel de aluminio pegado con cinta adhesiva o fo-
rrando un tubo de goma. 
En cuanto a los soportes de las obras intervenidas, hay que resaltar
que, a excepción del de la Cruz de Cabra, todos han sido objeto de
modificaciones o arreglos en el pasado. El brazo corto de la Cruz de
La Rambla se alargó mediante tacos de madera y se forró con tiras
de tejido para salvar la holgura existente entre el soporte y la plata. 
Avance de resultados de intervenciones
El minucioso estudio previo a la intervención permite analizar y
documentar el estado inicial de la obra, localizando e interpre-
tando los daños para diseñar la estrategia que seguir durante el
tratamiento. En el caso de obras procesionales se asegurará la
continuidad de su uso, para lo cual, se deben desarrollar proce-
sos que devuelvan la resistencia estructural a las obras y logren
o mantengan su recuperación estética, partiendo siempre de la
menor intervención posible y del respeto por los originales. 
En líneas generales, en las intervenciones se han ejecutado tipos
de actuación en función de la problemática estética o estructural
de las obras. Cuando se trata de solventar un problema estético
se evita la utilización de métodos agresivos que puedan llevar al
falseado o la transformación de los originales. No se han emple-
ado métodos, de recocido, soldadura o trabajos con herramien-
tas de acero excepto cuando se pretende solucionar problemas
estructurales y como última solución posible, evitando su uso de
forma indiscriminada y sin realizar un planteamiento razonado
de la intervención.
Para asegurar la durabilidad y el buen resultado de las intervencio-
nes se han empleado materiales compatibles con los originales, de
comportamiento y eficacia testadas ante el envejecimiento. Se ha
recurrido a la plata de ley para generar piezas nuevas, ensambles y
reintegraciones, que estaban destinadas a estar en contacto con el
original por lo que deben ser similares a él. Para las soldaduras se
empleó la aleación de 535 milésimas de plata por ser la más re-
sistente, duradera y similar al material original. En cuanto a los sis-
temas de refuerzo, se seleccionó el acero por su fuerza estructural,
su dureza y porque debido a sus características estéticas no desta-
ca sobre el original. En las intervenciones se han utilizado otros pro-
ductos, como siliconas, disolventes, limpiadores o adhesivos, se-
leccionándose productos neutros, inocuos que se emplean común-
mente en la restauración. Para difundir las intervenciones efectua-
das, podemos articular estos apartados:
> Localización, mapeado, siglado y desmontaje. Fundamental y
prioritario es el siglado de la pieza, numerando cada componen-
te y localizándolo en un gráfico para documentar la disposición
de las piezas al inicio del tratamiento. Las siglas deben seguir un
orden lógico, ser sencillas y claras, estar acompañadas de signos
que indiquen su orientación, colocarse en el mismo lugar en
cada pieza y no repetir numeraciones o letras. Si las piezas van
a someterse a la acción de disolventes como el alcohol o a pro-
cesos térmicos, se recomienda siglar colocando plaquitas de
acero numeradas con troquel sujetas a las piezas con hilo de
acero. Este sistema de numeración con placas de acero se de-
sarrolló en la intervención de la Cruz de Cabra, tras comprobar
que la tinta indeleble no sólo limitaba el empleo de disolventes
por su solubilidad, sino que tras estar expuesta a la llama del so-
plete se volvía muy difícil de eliminar. Este sistema permite mayor
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10. Montaje final del conjunto de la Soledad de Écija. Ráfaga y Luna
11. Nuevo montaje de los rayos en el soporte de hierro. En el proceso se susti-
tuyeron las pletinas de cogida de los rayos al soporte por pletinas de acero y se
colocó cada rayo en su lugar original
12. Reintegración de los rayos. Se emplearon las mismas técnicas y materiales
que en los originales.
13.. Pletinas que actúan como elementos de cogida de los rayos al soporte. La
inferior es un original de plata y la superior una pieza de acero compuesta por
dos elementos.
> Limpieza. Para la limpieza de la plata se emplean métodos me-
cánicos y químicos como las inmersiones en agua u otros reacti-
vos, el empleo de productos limpia plata con carga abrasiva, el mi-
cromotor con fresas de distintas durezas, el borrador eléctrico o la
pulidora con disco de algodón, entre otros. Siempre que se efectúe
una limpieza es preferible comenzar por los métodos menos agre-
sivos o combinar distintos sistemas de limpieza para evitar méto-
dos más rápidos pero menos controlables. Antes de comenzar las
limpiezas se deben hacer pruebas que faciliten la efectividad de la
limpieza. Es importante desengrasar las superficies metálicas tras
las limpiezas, y si se realiza con algún producto en pasta, es fun-
damental retirar totalmente sus depósitos. La limpieza de la plata
debe ser unitaria en todos los elementos de la obra y respetar el
contraste entre el brillo de la plata pulida y las zonas oscurecidas
por la sulfuración como las líneas incisas del repujado. 
> Eliminación de soldadura y elementos añadidos. En orfebrería
las obras se construyen y reparan por medio de soldaduras; una
de las fases de la intervención es la retirada de las uniones con
latón o estaño que sean perjudiciales para la obra, bien porque
el metal de composición deteriore la plata o porque la soldadura
está dañando u ocultando aspectos importantes de la obra. Este
proceso se repitió en todas las obras intervenidas. El estaño se
emplea habitualmente por ser barato y fácil de soldar pero en
contacto con la plata la debilita y altera químicamente. Las sol-
daduras de estaño se eliminan mecánicamente con micromotor
o con la ayuda de aire caliente que reblandece el metal. El caso
más significativo de retirada de estaño en las piezas intervenidas
fue el del resplandor de la Corona, que estaba cubierto de esta-
ño plateado que ocultaba parcialmente el original. 
La retirada de soldaduras de latón o plata se realiza por motivos es-
tructurales. Es un proceso más complejo en el que hay que ablan-
dar la soldadura sometiéndola a la acción de la llama del soldador
que funde el metal, lo que permite su retirada en caliente. Al reali-
zar esta intervención es fundamental proteger las zonas colindantes
al punto de soldadura con un protector compuesto por materiales
refractarios que evita que el metal se queme o se funda. Este mé-
todo se empleó para eliminar soldaduras en la Luna y la Ráfaga. En
la primera, se retiró una varilla de latón soldada en el reverso para
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refuerzo de la obra que ya no cumplía su función, en la Ráfaga y
los rayos, para eliminar las cogidas que no eran originales. 
> Corrección de deformaciones. El estado de conservación de la
obra y el tipo de deformación general, puntual o por fractura, son
los factores que determinan el método a emplear para la recupera-
ción de volúmenes. En el mejor de los casos, será posible corregir-
las mecánicamente. Con este método se corrigieron las deforma-
ciones de la Cruz de Cabra, utilizando como sustitutos de las he-
rramientas tradicionales, cinceles de acero y pez, percutores de
madera y naylon sobre base de madera. Tanto los percutores como
la base se diseñaron y fabricaron especialmente para este proceso.
Cuando las deformaciones son generales, acusadas o cuando el
metal está demasiado rígido y quebradizo es necesario recocerlo para
hacerlo dúctil y recuperar las formas perdidas. El proceso de recocido
consiste en poner el metal al rojo, a una temperatura cercana al punto
de fusión, y dejarlo enfriar. Para devolverles la forma se recurre al tra-
bajo con cinceles y tax de acero. Este fue el sistema empleado para
devolver la forma a los relieves de Querubines de la Ráfaga y a los mó-
dulos cilíndricos de la Cruz de La Rambla, ya bastante perdidos.
> Soldadura de grietas y sellado de orificios. Debido al enorme
peso de las obras, a su envergadura, y a las tensiones y vibracio-
nes que soportan, ha sido imposible realizar la adhesión de piezas
mediante métodos distintos a la soldadura. Sólo se debe recurrir a
la soldadura para solventar problemas estructurales o para sellar
zonas con riesgo de fractura, por lo que antes de intervenir se
deben prevenir riesgos. Se recomienda utilizar soldadura de liga de
535 milésimas de plata, con el mínimo de cobre en composición.
El proceso de soldadura supone exponer la pieza a un enorme in-
cremento térmico, a tener que sumergirla en un baño de ácido sul-
fúrico y a un pulido posterior que introduce en la pieza un cordón
de soldadura de ley más baja que la original. Entre los proyectos
de investigación iniciados se encuentra el de aplicación de nuevas
técnicas de corte y soldadura en el campo de la orfebrería, bus-
cando un sistema que permita el corte en frío y la soldadura pun-
tual con el propio material constitutivo de la obra.
> Reposición de refuerzos y de nuevos elementos de anclaje.
Con el fin de asegurar la estabilidad de las obras fue preciso in-
corporarles nuevos refuerzos que afianzaran la estructura. Éstos
deben diseñarse como piezas independientes de los originales,
que se unan a estos mecánicamente y se sustituyan con facili-
dad. Además se deben construir con materiales ligeros muy re-
sistentes, compatibles con los originales y que no rompan la uni-
dad estética de la obra.
Como nuevo refuerzo para la Luna se diseñó una barra cilíndrica
de acero cuyas formas se adaptan a las curvas del reverso de la
obra. Se estudió su emplazamiento, de manera que resolviera las
deformaciones por manipulación y uso y que su reversibilidad
fuera sencilla. El mismo sistema se empleó para la Luna, colo-
cando un refuerzo de acero bajo dos de los imperiales. Por medio
de este refuerzo se solventó el problema estructural, eliminándo-
se los elementos que no eran originales.
Estelar fue la intervención de la Ráfaga para la que se diseñaron
nuevas cogidas para los rayos que no conservaban las originales.
Estas cogidas servirían como elemento de enlace entre el sopor-
te de hierro y los rayos de plata ya que de los cincuenta y tres
rayos de la obra sólo siete conservaban cogidas originales. Era
necesario crear un sistema de cogida que fuese resistente, que
facilitase la recuperación de la dimensión original de los rayos y
que fuese reversible. El problema se resolvió creando unas pleti-
nas de acero de forma similar a las originales compuestas de dos
piezas, un macho y una hembra que enganchan entre sí alber-
gando el rayo original en su interior. El trabajo fue rápido y pre-
ciso, tras un primer diseño manual de las pletinas se pasaron a
sistema informático y se cortaron con láser.
> Reintegración de pérdidas. Las reintegraciones de las piezas se
han realizado en el material constitutivo de la obra y con las mis-
mas técnicas que las de fabricación, marcándose para diferen-
ciarlas de los originales. Se han realizado distintos tipos de reinte-
graciones en las obras según sus características y estado de con-
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14. Imagen inicial de la Luna
15. Reverso de la obra. Fase de desmontaje
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Ráfaga o la Luna sea necesario recurrir a la soldadura para unir
las reintegraciones de plata al original.
El sistema de marcaje empleado para las reintegraciones ha esta-
do condicionado por su forma; así, en piezas abiertas como la
Luna, la Ráfaga o la Corona se han marcado los elementos reali-
zando un rallado en el reverso con un marcador de acero. En los
rayos, las faltas repuestas se diferenciaron con dos líneas incisas
que indican el tamaño y la dirección. En el caso de la Cruz de
Cabra, en el que hubo que hacer una pieza nueva, se imitó la de-
coración repujada del original pero sin relieve.
Para la intervención de la cruz de La Rambla se ideó un sistema re-
versible para la reintegración de las pérdidas de plata. La solución
consiste en fabricar piezas de plata de las dimensiones del orificio a
sellar y soldarles en el reverso una arandela a la se le dan varios cor-
tes para poder plegarla. Se coloca el injerto de plata en el orificio a
cubrir y se remacha la arandela por el reverso de la pieza, quedan-
do sujeto mecánicamente al original. Es posible repujar la decora-
ción del original en la superficie del injerto, así la reintegración se
distingue de cerca pero es invisible a cierta distancia. El sistema de
injertos, además de ser reversible, refuerza zonas débiles del origi-
nal, evita procesos de recocido y no altera estéticamente la función
cultual y procesional de las piezas, una de las premisas fundamen-
tales a la hora de planificar esta serie de intervenciones. 
> Refuerzo de piezas mediante macizado de volúmenes. En ocasio-
nes conviene macizar los volúmenes tras corregir las deformaciones,
puesto que la plata se ha vuelto débil y tenderá a perder su forma por
impactos de manipulación. El macizado de los volúmenes se debe
realizar antes del montaje, utilizando un material ligero, capaz de re-
llenar completamente los volúmenes, mantenerse unido al original
mecánicamente y ser compatible con el material constitutivo de la
obra. Para reforzar los volúmenes del repujado de la Cruz de Cabra
se utilizó silicona para moldes, comprobándose que tras el macizado
presentaban gran resistencia a las deformaciones. 
> Montaje. En este proceso es conveniente reutilizar orificios y an-
clajes originales, colocándose los elementos de sujeción impres-
cindibles, evitando el empleo de clavos o tornillos de acero. (espe-
cialmente en el caso de piezas con soporte de madera), utilizar
clavos de aleación de plata, y si es posible que no sean de forja.
Si los anclajes tienen que ser especialmente fuertes, es preferible
usar pernos de latón. 
> Capa de protección. Las obras intervenidas no se han protegido,
a pesar de que el estudio de las mismas pone de manifiesto que la
mayor parte de los daños se deben a operaciones de mantenimien-
to, como el desmontaje, que están íntimamente relacionadas con la
limpieza de las obras. El empleo de protectores sintéticos supondría
una enorme ventaja puesto que evitaría las limpiezas de las obras
disminuyendo las manipulaciones, lo que se traduciría en la mejor
conservación de las obras. La desventaja de los protectores es que
son difíciles de eliminar y que no se conoce a ciencia cierta cuál es
su comportamiento ante el envejecimiento. Para mejorar los trata-
mientos y la posterior conservación de las obras se ha comenzado
a investigar el comportamiento de los protectores ante factores ex-
ternos y el estudio de métodos que faciliten su eliminación.
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